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Parler d’un même endroit
We  are  no  longer  merely  entangled with machines, no  longer  simply soldered to
their   existence,   we   literally   coevolve   with   them.   We   must   now   perceive   of
technology and human beings as one entity. We are machines and the machine is
within us. The machine breathes. 












sujet1 mais  on  retrouve  ce  questionnement  à  propos  du  son  de  films  tournés  en  vue
subjective. Nous pouvons citer Lady in the Lake (La Dame du lac, 1947) réalisé par Robert
Montgomery  qui  nous  propose  de  suivre   l’enquête  sur  une  disparition,  filmée  quasi
entièrement à travers les yeux, et les oreilles, du détective privé Philip Marlowe. Helen
Macallan  et  Andrew Plain se  sont  penchés sur  les  évolutions techniques de  diffusion
sonore en lien avec ce mode de prise de vue particulier, où la caméra prend la place
d’un personnage et qui se rapproche ainsi du cinéma 360° où le spectateur incarne ce
point de vue. Selon eux, le son monophonique de Lady in the Lake souligne l’absence du
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des   sons  plus   ténus,   de   travailler  différentes   couches   sonores   avec   des   sons   qui






construction   de   sa   bande   son   répond   d’une   certaine   manière   aux   enjeux
représentationnels du cinéma 360°. Ils sont liés dans le film à un désir de subjectivité
partagée  entre  celui  qui  visionne,   le  spectateur,  et   le  personnage  virtuel,   l’androïde





Philip  s’inspire  donc  de  cette  création,  développée  à  partir  des  écrits  de   l’auteur,  et
centre l’intrigue autour de la question de la mémoire, des constituants de l’existence et
des   frontières  entre   l’homme  et   la  machine.  Ainsi,  Phil   le  robot  se  remémore  une
femme  qu’il  a  connue,  il  se  revoit  avec  elle  sur  une  plage,  il  se  montre  paranoïaque
comme l’homme sur lequel il est modelé, etc. Un des enjeux du film consiste à créer
chez   le   spectateur   une   empathie   pour   le   robot.   Ce   souhait   revient   de   manière




Le  film  est   l’un  des  premiers  courts-métrages  de  fiction  en  réalité  virtuelle. Il  a  été
produit par Arte dans le cadre de sa programmation sur Philip K. Dick et est disponible
sur la plateforme américaine de diffusion web Hulu VR.  Il bénéficie ainsi d’une assez
grande  accessibilité  et  marque   l’envie  pour   les  films  360°  d’investir   le  terrain  de   la
fiction cinématographique  « classique »   tout   en   revendiquant   le   fait  d’offrir   à   ses
spectateurs une expérience possible uniquement via ce médium. Comment l’usage des
sons  s’inscrit-il  alors  dans  la  narration ? De  quelle  façon  participent-ils  au  processus
d’identification voulu par le réalisateur ?







4 Pour  répondre  à  ces   interrogations  nous  nous  pencherons  sur   la  place  particulière
donnée à la voix dans I Philip, son traitement au sein du film pour la mettre en lien avec
d’autres  exemples.  Cela  nous  amènera  à  considérer  sous  un  autre  angle   la  voix  au
cinéma et l’incarnation de cette voix sur un écran 360°. Nous discuterons ainsi du désir
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particulièrement de la question de la voix, de son lien avec les corps et le sentiment de
présence,  ainsi  que  plus   largement  de   la  place  du   son  dans   les   films.  Nous  nous
servirons   également   d’écrits   sur   les   problématiques   liées   à   la   création   et   aux
technologies numériques.
 
1- La voix et le « je »
5 De nombreux ouvrages d’études cinématographiques portent sur la voix ; c’est l’un des
éléments sonores les plus commentés. L’un des plus cités est celui de Michel Chion, La
Voix  au  cinéma  (1982),  dans   lequel   il  donne  une  définition  de   ce  qu’il   appelle   le






6 La mission première  de  l’ingénieur  du  son sur  le  plateau  est  par  ailleurs  de  garantir
l’intelligibilité des dialogues de manière à assurer leur compréhension. Ce qui, pour une
raison ou une autre, ne se saisit pas à la première écoute sera doublé lors de l’étape de





Whether we are dealing with the realist, ideological, or economic reading of the history of








a  notamment  été  désigné  comme   l’effet  « cocktail  party ».  Décrit  par   le  scientifique
cognitif britannique  Colin Cherry  en 1953, il  désigne  notre  capacité  à  focaliser  notre
attention auditive sur une conversation dans un lieu même très bruyant. Le traitement
des   sons  dans  une  réalisation  cinématographique  classique  reproduira  cet  effet  de
focalisation  sonore. En cela,  I Philip, ne  contredit  pas  la  tradition cinématographique
vococentriste.  Si   son   réalisateur  évoque  pour  discuter  de   la   fabrication  du   film   la
spatialisation des sons, enregistrés par des micros ambisoniques8 placés sur la caméra,
l’attention  du  spectateur  est  clairement  orientée  vers   les  voix.  La  narration  avance
principalement   grâce   aux   dialogues   qui   délivrent   non   seulement   l’identité   des
personnages mais également leurs préoccupations et le nœud de l’intrigue, c’est-à-dire
la capacité de Philip à se remémorer sa vie passée. Si le cinéma 360° permet d’ouvrir la
vue  et  l’ouïe  à  tous  les  espaces  de  la  narration,  et  leurs  sons,  les  voix  demeurent  au
premier plan. Elles sont les garantes de la continuité narrative.
I Philip :
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9 I Philip nous propose de prendre la place du personnage éponyme par le biais d’une vue
subjective  mais   également   à   l’aide  de   la  voix.  Elle   sert   à   faire   exister   la   tête  de
l’androïde dans la fiction, elle traduit ses pensées, ses émotions, et elle doit nous aider à








rappeler  un  au-delà  dans   l’univers  qui  peut  se  référer   tout  aussi  bien  à  un  espace






autre séquence introduite par une question essentielle ici : « Can you hear us ? » et enfin
la voix de Phil qui répond : « I hear you perfectly well David. » Cet échange nous donne les
clés  de  ce  qui  va  suivre.  La  première  voix  que   l’on  entend  vient  de   l’extérieur,  elle
apparaît  un  peu  éloignée,  tandis  que   la  seconde  est   faite  pour  donner   la  sensation




La  voix-je,  au  cinéma,  n’est  pas  seulement  la  voix  qui  dit  « je »,  comme  dans  un
roman.   Pour   appeler   l’identification   du   spectateur,   donc  pour   que   celui-ci   se




10 Michel  Chion   identifie  deux  critères  pour  reconnaître  une « voix-je » :   la  proximité
maximale   et   l’absence   de   réverbération.   La   voix   de   Phil   s’y   apparente,   c’est
particulièrement évident dans une autre séquence, la troisième du court-métrage, dans








of  giving  us  the   freedom  to  move  about  the   film’s  space  at  will,  this  technique
locates  us  in  a  very  specific  place  -  the  body  of  the  character  who  hears  for  us.
Point-of-audition sound thus constitutes the perfect interpellation, for it inserts us
into the narrative at the very intersection of two spaces which the image alone is
incapable  of  linking,  thus  giving  us  the  sensation  of  controlling  the  relationship
between those spaces10.
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l’interpellation  parfaite,  car  il  nous  insère  dans  le  récit  à  l’intersection  même  de




favoriser   une   identification.   C’est   un   usage   du   son   que   l’on   retrouve   dans   des
productions  cinématographiques  classiques  et  qui  a  été  étudié  par  des   théoriciens
comme  Michel  Chion  et  Rick  Altman.  On  peut  observer  ce  procédé  dans  des   films
comme Le Scaphandre et le Papillon (2006), qui contient une séquence en vue subjective
qui nous invite à nous mettre à la place du personnage principal ou plus récemment










2 – La voix et le corps
12 La  voix   implique  aussi  un  corps,  elle  est   liée  à  notre  enveloppe  charnelle,  à  notre








la  matrice  la  plus  forte  du  sentiment  d’identité.  Comme  le  visage,  elle  incarne  la
différence infinitésimale par où chaque homme s’identifie. Si les visages sont des
variations  à   l’infini  sur   le  même  canevas  simple,   il  en  va  de  même  de   la  voix,
chacune unique et pourtant greffée sur les mêmes composantes13.
13 Ce n’est donc pas étonnant qu’elle serve d’outil premier à l’humanisation d’un robot,
d’autant   plus   un   robot   que   l’on   ne   voit   pas   et   à   travers   qui   l’on   voit.
L’anthropomorphisation  passe  souvent  par   l’attribution  de   la  parole.  « He  sounds  so
human, right ? » fait remarquer une journaliste pendant une séquence qui met en scène
un entretien avec Phil, deux journalistes et David Hanson. Un entretien durant lequel il




de  l’électronique,  de  la  voix  artificielle  sur  laquelle  on  reviendra.  On  inscrit  le  robot
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partie  non  purement  musicale,  mais  comme  bruit  qui  fait  du  son  l’énigme  d’une
voix : chaque produit harmonique réalisé par une voix particulière est unique parce




corps,  « disembodied  voice »,  et   le   rapport  qu’entretiennent   les  voix,   leurs   types  et
fonctions, avec la cohésion du film, son unité.
At  the  cinema,  the  sonorous  envelope  provided  by  the  theatrical  space  together  with
techniques employed in the construction of the soundtrack work to sustain the narcissistic
pleasure  derived  from  the  image  of  a  certain  unity,  cohesion  and,  hence,  an  identity
grounded by the spectator’s fantastic relation to his/her own body. The aural illusion of
position constructed by the approximation of sound perspective and by techniques which
spatialize the voice and endow it with “presence” guarantees the singularity and stability of








singularité   et   la   stabilité   d’un   point   d’audition,   tenant   ainsi   à   distance   le
traumatisme   potentiel   de   la   dispersion,   du   démembrement,   de   la   différence.
(Proposition de traduction par C. Pierre)
15 Le  spectateur  trouve  une  satisfaction  à  se  retrouver  face  à  un  corps  unique,  cohésif.
Cette  unicité  est  maintenue  par  le  biais  de  différentes  techniques  de  narration  et  de
mise en scène. En unifiant la perception auditive et visuelle à partir d’un seul corps et
d’une seule identité à laquelle le spectateur est censé se lier, I Philip se rapproche de
cette  négation  évoquée  par  Doane  de   l’hétérogénéité  qui  est  celle  du  corps  du  film,
constitué  d’éléments  disparates  et  du  renforcement  d’une  unité,  d’une  cohésion  qui









à   celle   de   « dépasser   la   limite »   en   image),   elle   trouve   ses   racines   dans   la












ses  questionnements.  La  bande  son   traduit  alors   l’envie,  voire   la  nécessité  pour   le
cinéma  360°  de  maintenir  une  unité  pour  garantir  une   immersion,   l’engagement  du
spectateur,   en   évitant   toute   forme  de   rupture  qui  nuirait   à   la   reconnaissance,   à
l’identification.
 
3 – La voix hybride
17 Ce désir d’unité, de cohérence, est aussi ce qui quelque part empêche I Philip d’atteindre
la  nuance,  de  faire  ressentir   la  porosité  entre   les  différents  états  de  Phil  pour  n’en
laisser  plus  qu’un,  celui  de  l’homme  qu’il  représente.  Ce  qui  fait  la  particularité  de I
Philip et crée une certaine ambiguïté c’est que la voix sert à nous lier à une identité et à
un corps qui ne sont pas humains mais qui sont ceux d’un robot, un robot qui de plus





long   si   l’on  considère  que   rien  de  majeur  n’arrive  pendant  ce   temps  et  qu’aucun
mouvement  n’est  possible,  si  ce  n’est  regarder  de  gauche  à  droite  et  attendre  qu’un
évènement se produise. Une conversation entre les inventeurs se déroule sans qu’on
puisse comprendre réellement ce qu’il se dit, le son du dialogue est recouvert par le
bruit de la femme de ménage à l’autre bout du couloir. Cela souligne la frustration qu’il
y a à être dans cette position. La compassion provoquée semble ici plus forte que lors
des  scènes  de   flashback  stéréotypées,   images  d’un  amour  retrouvé  en  bord  de  mer
enveloppées par la musique aérienne composée par Rone. Celles-ci nous rappellent tant
d’images  connues  qu’elles  ne  créent  aucun  sentiment  d’étranger,  d’altérité  mais  se
réfèrent à un catalogue commun de souvenirs qui appartiennent à tous et à personne
en  même  temps.  C’est  peut-être   lors  de  ce  moment  d’attente,  d’incapacité  propre  à
cette tête, que notre sollicitude peut devenir la plus sincère. Car ce à quoi touche I Philip






(…)   The   technological   reality   is   a   reality   assembled   equally   by   humans   and
machines.   It   is   the  world  as  seen,  perceived,  decoded,  and  encoded  by  a  man/
machine perception18.
Les technologies d’aujourd’hui nous permettent d’accéder à de nouveaux niveaux
de  réalité  que  notre  biologie  ne  peut  percevoir,  définir  ou  comprendre  par  elle-
même. Les cellules, les atomes, les galaxies, les plaques tectoniques et les chants de
baleines sont chacun des exemples de niveaux de réalité existant en dehors de la ré
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18 Le  vécu  d’un  être  technique  pourrait  nous  amener  à  découvrir  une  nouvelle  écoute,
fruit d’une réalité technologique, d’une association entre les deux « je » de la fiction,
celui  de  Phil  et  celui  du  spectateur  qui   l’accompagne.  C’est  également  ce  que   l’on
retrouve  chez  Béla  Balázs lorsqu’il  s’attarde  sur  les  techniques  du  son  au  cinéma  et
notamment  dans   la   lecture  qu’en  propose  Serge  Cardinal.  Les  nouvelles   techniques
d’enregistrement et de diffusion du son sont à la source de nouvelles réalités sonores,
d’une  expérience  auditive   jusque-là  inaudible  et  que  notre  expérience  de  spectateur
nous fera acquérir.




d’enregistrement  et  de  reproduction  sonore,  nous  offrent   la  possibilité  de  capter  et
d’entendre  des  phénomènes  qui   jusque-là nous  étaient   inaccessibles.  La   rencontre
entre  nos  oreilles  et  ces  nouveaux  moyens  de  production  peut  permettre  d’étendre
notre perception, de révéler un nouveau monde de sons. Pour Balázs, le dispositif est
d’abord moyen d’invention, de découverte de phénomènes, avant d’être régulé par les
habitudes  perceptives   et   les  obligations   contractuelles  narratives   instituées  par   le
cinéma  de  fiction20.  C’est  ce  mouvement  qu’illustre  I Philip.  Le  film  touche  à  certains
endroits   à   cette   étendue   nouvelle   sans   jamais   vraiment   s’y   aventurer   par   peur










terres  féeriques  –  est  omniprésente  dans   la  poésie  et   la  prose  romantiques.  Elle
apparaît même chez quelqu’un que peu de gens considèrent comme un romantique,
le mathématicien et précurseur de l’ordinateur moderne, Charles Babbage, dans son
NINTH  BRIDGWATER   TREATISE   (1838):   «  Les   pulsations   de   l’air,   une   fois
déclenchées par la voix humaine, ne cessent pas d’exister avec les sons auxquels ils
ont donné naissance » (Proposition de traduction par C. Pierre)
20 Pour  parvenir  à   créer  une   forme  d’empathie   chez   le   spectateur  pour   le   robot,   le
réalisateur   d’I  Philip  fait   le   choix   en   premier   lieu   de   maintenir   un   processus
d’identification   classique  que   l’on   retrouve  dans  nombre  de   fictions.   Il  passe  par




de   compatir  pour  un   robot   à   tendance  paranoïaque,   amoureux   et  désireux  de   se




celle  du  robot.  Nous  sommes,  par   le  biais  du  dispositif,   immobilisé  dans  un  même
I Philip :
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Abstract
This   article   aims   to   analyse   the   role   of   sound   in   the   360°   short   film   directed   by   Pierre

























Entrelacs, 17 | 2020
11
